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Neste trabalho procurou dar-se a conhecer os cinco ciclos de música coral da 
autoria de Cláudio Carneyro, compositor português de meados do séc. XX. 
Sendo a maioria destes ciclos pouco conhecidos e interpretados foi, a partir 
dos manuscritos originais existentes na Biblioteca Municipal do Porto,
realizada a sua análise, preparação para execução, bem como a sua
transcrição e edição apresentada no final deste documento. 
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abstract 
 
 
 
The main aim of this work is to make known the five choral music cycles by
Cláudio Carneyro, a Portuguese composer from the middle of the 20th century. 
Since these five choral music cycles are almost unknown and barely 
performed, their analysis and preparation for performance, as well as their 
transcription and edition presented at the end of this work, were based on the 
manuscripts existing in the Oporto Municipal Library. 
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INTRODUÇÃO 
 
 Este documento enquadra-se na Tese de Mestrado em Música, na vertente de 
Direção Coral, como documento de apoio à prática performativa da mesma. 
 Cláudio Carneyro foi um importante compositor português do século XX. No 
entanto, grande parte da sua produção musical não é muito conhecida, apesar de já 
terem sido realizados alguns trabalhos sobre ele. Um exemplo seria o documento 
Introdução à Obra de Cláudio Carneyro, realizado pelo também compositor portuense 
Filipe Pires acerca da sua vida e obra em geral. Outro caso é a análise feita por Manuel 
Pedro Ferreira à obra Khroma, talvez a mais emblemática da sua criação, no documento 
10 Compositores Portugueses. Além desta composição, com a exceção da publicação da 
totalidade da sua produção para canto e piano, poucas das obras foram editadas e 
publicadas. 
 Assim, o objetivo deste trabalho é dar a conhecer os cinco ciclos de música coral 
de Cláudio Carneyro para coro feminino e misto, através da sua edição e preparação para 
performance. Este trabalho envolveu a transcrição das referidas obras, o seu estudo, 
análise, e explicação das opções de resolução dos problemas encontrados nos 
manuscritos que serviram de base à sua edição. 
 A metodologia usada nesta investigação baseia-se na revisão bibliográfica e na 
análise e edição dos manuscritos. O trabalho está dividido em três capítulos.  
 No primeiro capítulo, “Excerto biográfico de Cláudio Carneyro”, é apresentada 
uma biografia do compositor baseada em várias biografias já existentes, fazendo o 
cruzamento das mesmas, algumas das quais escritas por contemporâneos do artista. 
Neste capítulo também é possível perceber alguns traços da sua personalidade e do seu 
carácter.  
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 No segundo capítulo, “A obra de Cláudio Carneyro”, destacam-se os principais 
marcos e referências nos diferentes estilos que o compositor abordou, sendo sub-dividido 
em “A obra instrumental” e “A obra vocal”, abordando-se de forma mais detalhada a sua 
criação para coro.  
 No terceiro e último capítulo, “Cinco ciclos de música coral”, procede-se à 
apresentação dos mesmos nos diferentes subcapítulos, acompanhados de uma análise 
individualizada, por andamento, que terá como objetivo a edição das partituras. Por fim 
são ainda apresentados os problemas de edição e explicadas as opções de execução. 
  
9 
CAPÍTULO 1 
1. EXCERTO BIOGRÁFICO DE CLÁUDIO CARNEYRO 
 
 A bibliografia alusiva a Cláudio Carneyro (1895-1963) é reduzida, com exceção da 
Introdução à Obra de Cláudio Carneyro da autoria de Filipe Pires, que se fundamenta, em 
grande parte, num artigo escrito pelo próprio compositor na revista Arte Musical com um 
carácter autobiográfico. Aparte desta informação, encontramos apenas pequenas 
referências em alguns dicionários ou enciclopédias e que pouco acrescentam ao conteúdo 
presente na referida edição. A informação encontrada nas mesmas chega por vezes a ser 
de carácter contraditório. Além da análise e perspetiva pessoal que Filipe Pires faz sobre a 
quase totalidade da sua obra, dando obviamente importâncias diferentes às diversas 
composições analisadas e comentadas, podemos igualmente encontrar poucas 
abordagens analíticas acerca do repertório composto por este. A análise e comentários 
feitos à sua obra Khroma presente na obra 10 Compositores Portugueses da autoria do 
musicólogo Manuel Pedro Ferreira é igualmente uma exceção. Encontramos ainda o 
artigo Cláudio Carneyro Etnógrafo Musical da autoria de Fernando Castro Pires de Lima, à 
época Diretor do Museu de Etnografia e História do Porto, na revista Arte Musical 
publicada a 24 de Agosto de 1965. Neste artigo, extraído de um número da revista 
publicado menos de 2 anos após a morte do compositor e totalmente dedicado a este, 
Pires de Lima fala da sua relação com o mestre Cláudio Carneyro, na sua relação com as 
quadras populares, com a poesia tradicional e na forma como estas serviram de 
inspiração para algumas das suas composições corais, tendo sido algumas delas 
apresentadas publicamente aquando do lançamento de livros ou cancioneiros por si 
recolhidos e compilados. Podemos ainda mencionar a abordagem mais específica feita na 
mesma edição da referida revista por Elvira Archer, soprano de origem igualmente 
portuense, acerca da obra do compositor para canto e piano, onde nos dá a conhecer as 
principais referências da mesma, mas com um carácter analítico pouco aprofundado. 
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 Cláudio Pinto de Queiroz Teixeira Carneiro nasce a 27 de Janeiro de 1895 na 
cidade do Porto, no seio de uma família de artistas, filho de António Carneyro e irmão de 
Carlos Carneyro, ambos pintores na mesma cidade. Viria, portanto, a ser o primeiro 
elemento da família a dedicar a sua vida a uma arte distinta, no caso, a música. 
 Tendo começado a estudar música apenas com 15 anos de idade, não foi um 
“menino progígio” nem “revelou um talento musical precoce.” (Pires, 2005)1 O próprio 
compositor diz-nos, com a humildade que tanto o caracterizava: “A minha vocação – se é 
que não foi errada – manifestou-se tardiamente, e através de prenúncios banais, como 
fossem: órgão auditivo apurado, memória musical, um pedaço daquela voz “branca” e 
vibrante de sopranino, peculiar à idade infantil e… um gosto irresistível por lhe dar largas, 
pelo que todo me deleitava de a soltar pela nave da igreja da minha freguesia – Bonfim – 
aonde não faltava às novenas para… cantar!” (Carneyro, 1962) Nesta citação do 
compositor podemos perceber o gosto particular que o mesmo tinha por cantar ainda em 
criança, o que o terá influenciado a compor mais de uma hora e meia de música a capella. 
Começou por dedicar-se ao violino, tendo aulas com Miguel Alves e, dois anos mais tarde, 
com Carlos Dubbini. Através deste conheceu Lucien Lambert, com quem estudou 
composição no Conservatório de Música do Porto. Simultaneamente, tinha aulas de piano 
com o Professor Freitas Gonçalves, figura de referência na vida musical portuense. 
  
                                                        
1 Elvira Archer sugere, porém, que “O toque para a sua carreira musical foi-lhe dado por um seu tio, que lhe 
foi ensinando violino secretamente, com o «propósito de forjar uma surpresa familiar»” e que “Tendo-se 
então evidenciado o seu talento começou a aprendizagem”. (1996) 
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 Em Setembro de 1919 partiu para Paris onde continuou a desenvolver o estudo do 
violino com Bilewsky que, segundo o próprio compositor, pretendeu levá-lo em tournée 
consigo, como componente do seu quarteto. Fê-lo na companhia de Lucien Lambert e 
iria, de resto, fazê-lo com alguma frequência, também para assistir à execução de 
algumas obras suas. No regresso a Portugal, que ocorreu em 1921, concorre para o cargo 
de Professor de Teoria e Solfejo do Conservatório de Música do Porto2, atividade essa que 
interrompe pouco depois para nova ida a Paris. Prelúdio Coral e Fuga, referida por Filipe 
Pires como sendo “a primeira obra de certa importância e que viria a ser decisiva na 
carreira do compositor” é, provavelmente, a responsável pela dedicação prioritária de 
Cláudio Carneyro à composição musical, devido ao sucesso que a mesma obtém, fazendo-
o assim optar pelo abandono dos estudos violinísticos.  
 A obra foi estreada em Paris, a 27 de Outubro de 1932, no Teatro Châtelet, pela 
Orquestra Colonne, sob a direcção de Pierné e pela segunda vez em 14 de Fevereiro de 
1925. Curioso é o facto desta obra ter estado mais de um ano na sede da Orquestra, sem 
que os responsáveis da mesma conseguissem perceber a assinatura do compositor, 
classificando-a Mr. Banquart, Secretário da Direção, como “ilegível”. Apenas aquando de 
um pedido de Cláudio Carneyro para que lhe devolvessem a partitura, já sem o mínimo 
de esperança que a mesma obtivesse reconhecimento, se estabeleceu a comunicação 
necessária à execução da obra, pois somente nessa altura identificaram o autor da 
mesma, tendo o compositor recebido elogios pela sua autoria. (Pires, 1965). 
  
  
                                                        
2 No Dicionário de Música da autoria de Tomás Borba e Fernando Lopes-Graça (1996), é referida a data de 
1922 como data do concurso para o referido cargo. 
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 Em Paris frequenta ainda aulas de composição com Charles Widor, do 
Conservatório Nacional, na sua classe preparatória para o “Prémio de Roma”, embora 
nunca tenha dado continuidade a este percurso. Apesar de ter sido convidado por 
Vincent D’Indy para comparecer na Schola Cantorum, que o mesmo fundara e dirigia, 
talvez no intuito de poder vir a frequentar a mesma, Cláudio Carneyro nunca teria 
chegado a fazê-lo, tendo porém noção de que se tratava de um “cenáculo de élite”, como 
o próprio se refere. Nunca chegou igualmente a responder à solicitação de Pierné “para 
que depositasse nos arquivos Colonne um exemplar da partitura que ele revelara ao 
público parisiense (…) nem tão poucou utilizei jamais, para exibição de produções minhas, 
a oferta de Henry Pruniéres, da sala de Concertos que ostenta o seu nome.” (Carneyro, 
1962). As razões poderiam ser de vária ordem, mas o compositor auto culpabiliza-se, 
afirmando que o seu retraimento lhe teria tolhido os movimentos, acrescentando o 
curioso desabafo “Mea culpa – mea maxima culpa!”, talvez por ter consciência das 
oportunidades que teria perdido ao agir dessa forma. Ainda em Paris conhece, através do 
violinista português Paulo Manso, a jovem e também violinista norte-americana 
Katherine Hickel, com quem viria a casar em Hartford (Connecticut) a 5 de Novembro de 
1927, depois da sua primeira ida aos Estados Unidos da América, que tinha ocorrido em 
19263.  
 Em 17 de Dezembro de 1928 regressa a Portugal já com aquela que viria a ser a 
sua única filha, Anne-Marie, que tinha nascido em Setembro desse ano. Diz ainda Filipe 
Pires que “embora muitas das notícias biográficas até agora divulgadas refiram que o 
compositor beneficiara de uma bolsa de estudos do Governo português, este facto é 
categoricamente desmentido pela viúva.” Esta ideia surge, por exemplo, na Enciclopédia 
da Música em Portugal no Século XX (2010). Regressado a Portugal, à cidade do Porto, 
permanece na mesma durante os próximos 6 anos.  
  
  
                                                        
3 Na Enciclopédia da Música em Portugal no Século XX, com a direcção de Salwa Castelo-Branco (2010) 
consta, porém, a informação de que o compositor terá conhecido Katherine na sua primeira visita aos 
Estados-Unidos e não em Paris.  
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 Entre 1932 e 1934 o compositor interage de perto com o ilustre pianista Vianna da 
Motta, por quem nutria grande admiração, denominando-o de “glorioso” e afirmando 
que o mesmo “possuía memória prodigiosa e era um assombroso leitor”. Depois da 
realização, em 1932, de um concerto no Teatro Nacional de São Carlos em Lisboa 
integralmente preenchido com obras suas, em que participou também Vianna da Motta, 
este mesmo concerto foi repetido em 1933 na cidade do Porto, onde Cláudio Carneyro 
viria a receber o Prémio Moreira de Sá pelo Orpheon Portuense na primeira vez que este 
foi atribuído a um compositor. De acordo com Vítor Macedo Pinto terão sido estes 
concertos que acabaram por “firmar definitivamente o nome” do mestre (1960). Em 1934 
foi igualmente agraciado, desta feita pelo governo, com o grau de oficial da Ordem de 
Santiago de Espada. Aceitou ainda a proposta para exercer o “cargo de Consultor musical 
no Emissor Regional do Norte, os estúdios da Emissora Nacional”, pertencendo ao 
Gabinete de Estudos Musicais desta organização. Mais tarde alcançaria a posição de 
Diretor Artístico do mesmo até 1956 (Pires, 2005). 
 Volta a Paris apenas em 1935, dez anos após a sua última passagem pela capital 
francesa, com uma bolsa do Instituto de Alta Cultura para estudar composição com Paul 
Dukas, embora a sua estadia não tenha sido longa.  
 Viria a substituir, em 1938, Lucien Lambert como professor interino do 
Conservatório de Música do Porto, ministrando o curso geral de composição, devido à 
morte do mesmo. Em 1939 funda e dirige uma orquestra de arcos sediada na cidade do 
Porto e associada à Câmara Municipal daquela cidade, para a qual compôs e com a qual 
não só estreou várias obras suas, como executou ainda “numerosas transcrições de 
outros compositores” (Pires, 2005). 
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 Foi nomeado para o cargo de diretor do Conservatório de Música do Porto em 
Abril de 1955. É já na qualidade de diretor que, a convite do Governo Norte-Americano 
para contactar personalidades e instituições musicais de prestígio, regressa aos Estados 
Unidos a 15 de Julho de 1956. Apesar de já estar fisicamente debilitado, a possibilidade 
de rever a sua filha Anne-Marie acaba por influenciar a sua decisão em aceitar este 
convite, onde contacta diversas figuras da música norte americana, das quais Filipe Pires 
destaca Charles Münch, Aaron Copland, William Primrose, Darius Milhaud e Zino 
Francescatti. Voltaria aos Estados Unidos em 1958, naquela que seria a sua última viagem 
ao país da esposa, para passar o Natal com a filha e a mulher tendo aí permanecido cerca 
de três meses, e onde “assistiu ainda a 15 de Março do ano seguinte, a um concerto pela 
Orquestra de Câmara de Worcester, em que foi executada a versão para cordas da 
«Pavana».” (Pires, 2005). Cláudio Carneyro tinha, de acordo com Correia de Oliveira, seu 
aluno durante todo o seu percurso pelo Conservatório de Música do Porto, um dotado 
espírito de família, embora encontrasse na sua um dilema. Katherine, sua esposa, ligou-se 
de forma muito íntima a Portugal e em específico à cidade do Porto, enquanto a filha 
Anne-Marie, por sua vez, desde a infância que manifestara o desejo de viver na sua terra 
natal, os Estados Unidos da América. Os interesses de ambas eram demasiado opostos 
para que o compositor os pudesse de alguma forma conciliar, daí que a família não se 
tivesse conseguido manter junta num mesmo local (1965). 
 De regresso a Portugal, e encontrando-se já num estado de saúde muito 
fragilizado e débil, deixa em 1958 o cargo de Diretor do Conservatório de Música do 
Porto. Os próximos anos foram de doença e de um constante agravamento da sua saúde. 
Em 1959, sofre uma hemiplegia que lhe paralisa temporariamente o lado direito (Pires, 
2005) e em 4 de Janeiro de 1961 sofre um ataque cardíaco que, de acordo com um relato 
do seu amigo Campos Coelho, o próprio Cláudio Carneyro teria dito que lhe tinha feito 
perder “50% de vitalidade e 90% de destreza”. Ainda de acordo com Filipe Pires, assistiu 
no ano seguinte a um concerto de homenagem no Porto, com obras suas, contrariando as 
indicações dos médicos, que o tinham aconselhado a não se submeter a qualquer tipo de 
emoção forte, tendo ainda lido em público uma extensa autobiografia. 
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 Foi uma figura bastante presente, colaborativa e participante na atividade cultural 
portuense, portuguesa e além-fronteiras, tendo participado de forma ativa nas revistas 
Portucalia, Arte Musical, Prisma, Revue Internationale de Bruxelles e Tripeiro. 
 Veio a falecer no Porto, em 18 de Outubro de 1963, em sua casa, após uma queda 
e “está sepultado no cemitério de Agramonte, perto do túmulo de seu pai, como sempre 
desejara” (Pires 2005). 
 O compositor sempre teve um gosto pelo arcaico e demonstrou-o inclusive na 
adoção da assinatura “Carneyro” em vez de “Carneiro”, de acordo com Correia de 
Oliveira. Segundo este, em 1918 o compositor ainda assinava conforme estaria registado, 
mas em 1923 já teria começado a assinar com aquele que viria a ser o seu nome artístico 
(1965). 
 É consensual referirmo-nos à personalidade de Cláudio Carneyro como sendo 
reservada e introvertida e vários são os autores que relacionam a mesma com as 
características musicais presentes na obra que nos legou, facto que iremos abordar de 
forma mais aprodundada no II capítulo deste trabalho. Acerca da sua personalidade, 
Katherine, sua esposa, afirma: “Pode-se dizer, sem exagero” que ninguém conheceu 
intimamente o meu marido, pois ele nunca revelava o seu pensamento, mesmo às 
pessoas de família. Confessava que só através da música e da escrita conseguia exprimir 
os seus sentimentos. Uma pessoa solitária, dada à meditação, dificilmente estava ao 
corrente daquilo que o rodeava. Muitos consideravam-no estranho. Mesmo na sua 
juventude, como estudante em Paris, pensava na morte, como demonstra um soneto que 
lá escreveu. Em muitos aspetos, era como seu Pai: modesto, incorrupto, com integridade 
moral e paixão pela sua Arte. Mas também muito diferente, na medida em que não tinha 
a sua fé firme nem a sua sociabilidade. Não procurava ter amigos, mas quando os 
encontrava era extremamente leal e conservava as suas cartas e recordações durante 
toda a vida.” Este facto é visível nas parcerias de colaboração com outros músicos, 
artistas e inclusive agrupamentos musicais da época, tais como o Grupo Musical 
Feminino, dirigido por Stella da Cunha, para quem compôs a grande maioria do repertório 
para coro feminino. Este assunto irá ser abordado de forma mais aprofundada no II 
capítulo deste trabalho. 
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 A sua esposa Katherine refere ainda que Cláudio Carneyro era “Muito ordenado, 
guardava cuidadosamente os seus manuscritos em pastas (…) Era-lhe penoso separar-se 
dos seus manuscritos para que a sua música fosse tocada, e quando lhe eram devolvidos, 
com marcas a lápis de cor ou tinta, sofria tanto que preferia que a sua música não fosse 
tocada, para não os ver maltratados. Com infinita paciência e ternura, apagava-os.”, o 
que revela o apego que o compositor tinha para com a sua arte. 
 Curiosa é a perspetiva de Elvira Archer, que associava a descrição do ambiente e 
até do clima da cidade do Porto às características musicais que se verificavam na música 
do compositor daquela cidade: “Tal como aquela cidade nortenha, tantas vezes envolta 
em brumas que diluem as suas formas concretas e cores escuras em efígies tenebrosas ou 
feéricas de luz esbranquiçada, assim muitas das suas composições apresentam um 
ambiente soturno e velado, enquanto outras se movem em ambientes transparentes, de 
uma delicadeza e candura intocáveis.” (1996) Contudo, Filipe Pires associa a 
personalidade musical da vasta obra de Cláudio Carneyro ao seu comportamento 
humano, ao seu carácter marcadamente reservado e introvertido (1965). 
 No intervalo de um concerto promovido pela delegação do Porto da Juventude 
Musical Portuguesa, D. Ofélia Diogo Costa, fundadora da mesma e também do Ciclo de 
Cultura Musical, proferiu breves palavras acerca do compositor Cláudio Carneyro, 
referenciando-o como “uma das figuras mais representativas da música portuguesa 
contemporânea”. (In Arte Musical, 1962) 
 São vários os elogios que podemos verificar acerca do artista portuense, quer no 
que à sua personalidade diz respeito, quer à visibilidade e distinção de que era alvo. 
Campos Coelho diz, acerca deste, que “Além de Grande Amigo, Cláudio Carneyro, 
compositor de rara sensibilidade artística, parecia não pertencer a este mundo.”; já Filipe 
Pires chama-lhe “o Homem que desconheceu a inveja e a vaidade, o Artista que soube 
exprimir a grandeza dos sentimentos na pequenez do seu mundo quotidiano”; Mário de 
Sampayo Ribeiro, compositor igualmente dedicado à música popular, à música 
portuguesa e à música coral refere-o como sendo “o primaz dos compositores da nossa 
terra (…) artista medular e espírito de eleição, alma cheia de requintes e de singular 
sensibilidade”.  
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 Podemos, portanto, ainda que tendo em consideração o facto de algumas destas 
palavras poderem ter caído em exagero, devido ao contexto de homenagem e exaltação 
do compositor, na sequência da sua morte, concluir que Cláudio Carneyro foi “o músico 
emblemático da cidade do Porto” (Archer, 1996), um compositor que acabou por 
“conquistar lugar cimeiro entre os mais insignes compositores portugueses de todos os 
tempos.” (Lima, 1965) e que “consagrado aquém e além-fronteiras, será sempre dos 
maiores do século presente”, como diria ainda Mário de Sampayo Ribeiro.  
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CAPÍTULO 2  
2. A OBRA DE CLÁUDIO CARNEYRO 
 
 Cláudio Carneyro cultivou a composição de quase todos os géneros. Elvira Archer 
diz sobre o mesmo que “Estamos pois, perante um compositor irrequieto, no âmbito da 
procura, do saber e da evolução. Ele abordou a maior parte das formas musicais.” (1996). 
A ópera terá sido, de acordo com a mesma, dos poucos géneros que Cláudio Carneyro 
não explorou chegando, no entanto, a compor um bailado, Nau Catrineta, que acabou 
por nunca ver executada por divergências com o coreógrafo. 
 Em relação ao geral da sua obra, Fernando C. Lapa, compositor portuense, 
escreveu em “O Público” a, 9 de Setembro de 1995, ano da comemoração do centenário 
do nascimento do compositor em estudo: 
 
 “Importa sublinhar que Claudio Carneyro é um compositor do seu tempo, congregando na 
sua obra, de forma muito pessoal, uma série de dados de diversas origens: uma concepção 
formal em muitos casos claramente neoclássica; uma linguagem tonal por vezes muito 
diluída, com raízes no Romantismo ou no Impressionismo; uma certa presença de elementos 
expressionistas, não só na apregoada precocidade dodecafónica de “Khroma”, mas também 
em muitos momentos de cromatismo quase delirante ou de valorização da dissonância 
enquanto tal; e, finalmente uma aura de portuguesismo (bem para além de certos 
nacionalismos militantes de então) que a obra de Claudio Carneyro respira, mesmo quando 
não trabalhava directamente sobre melodias populares ou poetas da nossa literatura – devida 
ao seu frequente convívio com a inspiração da nossa cultura popular ou erudita.” 
 
 Filipe Pires explica-nos que “A produção de Cláudio Carneyro é muito vasta em 
qualquer das modalidades que abordou. Numerosas obras aguardam ainda a 1ª audição e 
muitas outras foram executadas tão poucas vezes e há tantos anos atrás que são 
praticamente desconhecidas do grande público. Nestas condições, e se levarmos em 
linhas de conta que algumas das suas peças [de] menor expressão – no número das quais 
se encontram as de piano, canto e coro – são trechos isolados, isto é, não fazem parte de 
nenhum ciclo, difícil se torna mencioná-las todas num trabalho de tipo analítico.” (1965)  
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 Assim sendo, não se pretende enumerar todas as obras e peças da vasta criação 
do compositor, existindo para esse facto edições próprias tais como o catálogo Cláudio 
Carneiro Espólio Musical, editado pela Biblioteca Municipal do Porto em 1995 aquando 
das comemorações do centenário do nascimento do mesmo, mas sim dar a conhecer os 
diversos estilos e técnicas exploradas pelo compositor, referindo as principais obras de 
cada fase ou género. 
 A obra de Cláudio Carneyro está, de acordo com o próprio, e segundo refere Filipe 
Pires, dividida em 3 fases. A primeira, data da altura da composição de Prelúdio, Coral e 
Fuga (1918-20), onde “pondera o academismo, a sinceridade e um reverencioso 
servilismo ao Patriarca João Sebastião4, sendo que a segunda fase estaria associada à 
composição de Catavento, “obra composta entre 1942 e 1944, «em que a supérflua 
abundância de minudências alegóricas parece disseminar-se na aragem», mas onde se 
esboça já uma ligeira emancipação”. Por fim, a terceira e última fase está associada pelo 
próprio compositor a “um andamento de Gradualis – As Madeiras, datado de 1960”, 
concluindo esta divisão da sua obra desta forma: “Consequentemente, eu classificaria 
estas três fases pela ordem seguinte: Meninice, Adolescência e Decrepitude. Faltou a 
Maturidade.” Em relação a esta afirmação Filipe Pires sugere que a acentuada modéstia 
de Cláudio Carneyro o leva a “deslocar com recuo a qualificação de dois períodos da sua 
vida artística, a denegrir um outro e a suprimir aquele que lhe parecia qualitativamente 
exagerado. Objetivamente, não é de considerar a existência de fases ou períodos, 
obedecendo a uma qualquer demarcação temporal.” (2005).  
 Iremos dividir este capítulo em dois grupos, referindo-se o primeiro à parcela 
instrumental da sua obra, na qual faremos referência às principais obras para orquestra 
sinfónica, orquestra de câmara e orquestra de arcos, assim como às composições mais 
marcantes da sua criação na área da música de câmara ou para piano solo. O segundo, 
fará referência à sua produção vocal e na qual iremos abordar a música escrita para canto 
e piano, assim como para coro.  
                                                        
4 Deduz-se que Cláudio Carneyro estivesse a referir-se ao célebre compositor alemão Johann Sebastian 
Bach, por quem desde cedo nutriu uma enorme admiração. 
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2.1. A obra instrumental 
 
 Dentro da obra instrumental é possível encontrar vários géneros abordados pelo 
compositor. Destacam-se a composição para formações orquestrais, para pequenos 
agrupamentos instrumentais de música de câmara e para piano solo. 
 Filipe Pires apresenta uma explicação para o facto de não terem sido tão 
exploradas as grandes formas mais elaboradas, pois a construção da Música sobre 
esquemas pré-determinados iam contra a sua ideia de que à alma não se aplicavam 
estruturações geométricas e Cláudio Carneyro era, acima de tudo, alma. (1965). Partindo 
desta ideia, podemos compreender não só a razão que possa ter levado a que o 
compositor nunca tenha, por exemplo, escrito uma sinfonia, mas ainda o motivo pelo 
qual a composição para orquestra desempenha um papel “proporcionalmente pouco 
volumoso” no seu catálogo de obras. Não nos devemos ainda esquecer que um número 
significativo do seu repertório orquestral são transcrições, nomeadamente, de peças da 
sua própria autoria. A este respeito Filipe Pires elucida-nos, afirmando o seguinte: 
 
 “O repertório sinfónico não será, certamente, aquele em que o engenho técnico do 
compositor se revela em toda a plenitude. Longe de um menosprezo pelas capacidades 
expressivas e pelo rigor da aplicação dos princípios inerentes à prática da orquestra, o 
manuseamento de avultadas massas instrumentais não atinge, na sua globalidade, níveis 
comparáveis aos de outros sectores. (…) Ao contrário, com agregados de câmara, mistos ou 
simplesmente de cordas, os instrumentos ganham vida própria, aproximando-se da 
independência solística, as ideias musicais adquirem maior relevo e intensidade, as 
proporções formais definem-se. Para o equilíbrio do seu universo intimista, Cláudio Carneyro 
procura sempre meios reduzidos de expressão.” (Pires, 2005) 
 
 Apesar do repertório para orquestra não ser em elevado número na obra do 
compositor, algumas das criações mais marcantes e emblemáticas do seu espólio são 
justamente escritas para esta formação, tanto na sua versão sinfónica como para 
orquestra de câmara ou de arcos. Apesar de ter orquestrado algumas das suas obras para 
piano, iremos centrar a nossa atenção nas obras originalmente escritas para a formação 
sinfónica.  
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 Para orquestra sinfónica, uma das obras a destacar é Gradualis, que teve como 
primeiro nome Gradual, e que consistia numa obra com um carácter quase pedagógico, 
na qual o compositor dava a conhecer os diversos instrumentos que constituem este 
agrupamento. “Os violinos”, “As violas”, “Os violoncelos”, “As trompas”, “Os 
contrabaixos”, “As madeiras”, “Os metais” e “Harpa e percussão” são os nomes dos 
respetivos 8 andamentos de uma obra com a duração aproximada 60 minutos e cuja 
composição Cláudio Carneyro iniciou em finais de 1939, terminando apenas em 1962, 
cerca de 23 anos depois. 
 Nau Catrineta, já mencionada no início deste capítulo, é uma peça com 
características particulares na obra do compositor. Primeiro, porque é o único bailado 
que este compôs, segundo, porque nunca chegou a ouvi-la durante a sua existência, 
sendo estreada apenas em 1986 num concerto integrado na “Semana Cláudio Carneyro” 
promovida pelo Conselho Português de Música e, em particular, porque até à escrita de 
Filipe Pires acerca da mesma, em 2005, ainda não tinha sido executada na versão 
coreográfica, tal como teria sido pensada e concebida.  
 A obra Khroma, composta em 1954 para viola e piano5 e posteriormente, em 
1955, numa versão orquestral, será possivelmente uma das mais emblemáticas da 
totalidade das suas composições, daí que optemos por referi-la no contexto da música 
sinfónica. Os motivos para tal são essencialmente a possibilidade da mesma ser vista, de 
forma quase consensual, como a primeira obra de cariz dodecafónico da história da 
música portuguesa.  
  
                                                        
5 Embora na obra Dicionário de Música da autoria de Tomás Borba e Fernando Lopes-Graça, a mesma seja 
referida como tendo sido composta para violoncelo e piano. 
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 Manuel Pedro Ferreira, musicólogo, dedica-lhe um dos capítulos da sua obra 10 
compositores portugueses na qual analisa 10 obras marcantes da autoria de outros tantos 
compositores de referência ao longo do século XX. Refere o mesmo que, apesar da 
geração de compositores que emergiu por volta de 1960 não considerar a referida obra 
como um exemplo claro de dodecafonismo, “Justifica-se pois que interroguemos o lugar 
de Khroma no panorama da música nacional”, acrescentando ainda que “Não terão sido 
muitos os autores de relevo nascidos, como Cláudio Carneyro, por volta do dobrar do 
século, que tendo emergido artisticamente sob o signo do neoclassicismo, se tenham 
posteriormente inspirado na prática do dodecafonismo.” Cláudio Carneyro teria quase 
sessenta anos quando o fez, tal como Igor Stravinsky, já com setenta em 1952, sendo este 
o único numa idade próxima daquela que começou a explorar o dodecafonismo, técnica 
que o compositor russo até então sempre tinha desprezado e criticado. A obra em causa, 
nas palavras de Filipe Pires “constitui, pois, uma obra de grande valor musical, que desfaz 
muito da imagem estereotipada da produção mais divulgada de Cláudio Carneyro” 
(2005). 
 Na opinião de Filipe Pires, a suite Portugalesas é uma “das mais significativas e 
importantes obras orquestrais de Cláudio Carneyro” e “é também aquela em que a 
escolha e a natureza de temas populares portugueses mais se identificam com a 
personalidade do compositor”. Em relação a esta obra em particular o autor e também 
compositor afirma o seguinte: “O profundo conhecimento das técnicas de escrita para 
orquestra revela-se aqui numa obra rica de contrastes e de esplêndido colorido, a que se 
juntam a magnificente orquestração e os excelentes desenvolvimentos temáticos” 
(2005).6 
  
                                                        
6 Esta afirmação de Filipe Pires pode ser vista como estranha ou até incoerente pelo facto de, no início do 
mesmo capítulo da sua obra, aquando da introdução acerca da criação orquestral do compositor, o mesmo 
autor afirma o seguinte: “Muitas vezes a orquestração é prudente, sem ousadias, com acentuada tendência 
para redobramentos à oitava ou ao uníssono nas diferentes famílias, bem como para uma certa 
uniformização da escrita musical.” Só se entende esta contradição pelo facto do autor considerar 
Portugalesas uma obra de excecional raridade dentro do contexto da criação orquestra de Cláudio 
Carneyro. 
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 Na sua produção para orquestra de câmara são de referir as obras Bailados e 
Catavento, um Concertino para piano e orquestra encomendado pelo Gabinete de 
Estudos Musicais da Emissora Nacional, obra estreada em 1944 no Teatro Nacional de São 
Carlos pela pianista Helena Costa, a quem dedicara a obra e pela Orquestra Sinfónica 
Nacional, dirigida pelo Maestro Pedro de Freitas Branco. Viria a ser executada pela 
primeira vez na cidade natal do compositor apenas em 1962, no concerto em sua 
homenagem. 
 No que diz respeito à obra para Orquestra de arcos, a obra de maior relevo é 
Prelúdio, Coral e Fuga, já referida no primeiro capítulo como sendo a obra responsável 
pela opção de Cláudio Carneyro em dedicar-se à composição em detrimento do violino. 
De salientar ainda que para esta formação fez várias transcrições de inúmeros 
compositores portugueses de diferentes épocas e estilos, para serem executadas pela 
Orquestra de Arcos que o mesmo dirigia e tinha fundado. 
 À exceção de Avena Ruda para flauta e piano e de Andaluzia para harpa solo e cuja 
partitura não chegou aos nossos dias, a música instrumental de câmara restringe-se a 
instrumentos de corda: violino, violeta e violoncelo, com ou sem acompanhamento de 
piano. Encontramos porém, de acordo com Filipe Pires, níveis de interesse diferentes 
dentro desta secção da sua obra. Destaca-se o seu Quarteto para piano, violino, violeta e 
violoncelo que o compositor dedica ao “Quatuor Belge à clavier” escolhendo como tema 
do segundo andamento uma canção de sacha do Fundão e como tema do terceiro e 
último, uma dança popular de pauliteiros, o que vem a ser uma das demonstrações do 
seu marcado nacionalismo na música instrumental. É ainda referido por Filipe Pires o 
Quarteto de arco em ré menor como sendo uma obra “marcante no sector da música de 
câmara”, afirmando que o compositor revela no mesmo “uma plena maturidade de 
concepção e realização (…) com um completo domínio das suas faculdades criativas.“  
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 Acrescenta ainda que na mesma, o compositor “alia a autenticidade dos 
sentimentos ao rigor das técnicas instrumentais e de composição” (2005). Dedica ainda a 
Sonata para violino e piano à sua mulher Katherine, obra esta na qual é evidenciada a sua 
propensão para as formas clássicas. A obra Khroma é um marco na carreira de Cláudio 
Carneyro, por ser a primeira obra de carácter dodecafónico escrita por um compositor 
português. Já falamos da mesma neste capítulo, aquando da referência às suas principais 
obras para orquestra, devido à mesma ter tido mais sucesso e visibilidade nesta 
transcrição, mas não podemos deixá-la de referir enquanto obra marcante da música de 
câmara, pois originalmente foi escrita para Violeta e piano. “Não sujeito [o 
dodecafonismo] à ortodoxia shönbergiana (…) pode catalogar-se cronologicamente como 
a primeira tentativa de utilização da escrita de doze sons por um compositor português” 
(Pires, 2005). Por fim, é de referir ainda a obra Sonatina para Violoncelo e Piano, que 
talvez devido ao grau de dificuldade da mesma, foi executada à relativamente pouco 
tempo pelo violoncelista José Augusto Pereira de Sousa e pelo pianista Álvaro Teixeira 
Lopes. 
 Filipe Pires destaca a obra de Cláudio Carneyro para piano, de resto transversal a 
toda a sua fase criadora, como “aquela em que melhor se patenteia a enorme riqueza do 
seu universo técnico e expressivo” (2005). Grande parte desta foi mesmo editada e 
publicada, na sua maioria pelas Edições Sassetti & C.ª Não será enumerada toda a obra 
para piano solo que foi composta, podendo a mesma ser consultada nas publicações 
acima referidas, mas há que destacar algumas delas. Curioso é o facto de Introdução ao 
Prelúdio e do próprio prelúdio servirem de base para a constituição da obra Prelúdio, 
Coral e Fuga que tanto sucesso obteve. Os Poemas em Prosa compostos entre 1930 e 
1931 e dedicados ao pianista Vianna da Motta, que os terá apadrinhado duplamente, 
atribuindo-lhes o título e tocando-os em estreia como foi referido no capítulo anterior, 
são referenciados por Filipe Pires como sendo “um dos momentos mais felizes e mais 
representativos da faceta romântica do compositor” (2005). Porém devemos esclarecer 
que o pianista apenas sugeriu o nome de Poemas a que Cláudio Carneyro acrescentou 
com humildade em prosa, gracejo que desapontou Vianna da Motta.  
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 Bailadeiras foi uma das peças que maior sucesso imediato obteve, levando-o 
posteriormente a transcrevê-la para dois pianos e em duas versões diferentes para 
orquestra. Dedicada à pianista Berta Alves de Sousa e composta em 1948 com o título 
inicial de Brisa, mas logo substituído pelo mais sugestivo Arpa Eolea, esta peça acabou 
por se tornar uma das mais emblemáticas da sua produção. Movimento Perpétuo (1955), 
dedicada à pianista Maria João Pires e estreada pela própria, dois anos depois, no 
Conservatório Nacional, é a última composição de Cláudio Carneyro para este 
instrumento. Compõe ainda duas obras para dois pianos, Mote Popular e Bagatela, 
ambas dedicadas ao amigo Evaristo Campos Coelho e fez também algumas transcrições, 
nomeadamente de peças da autoria de compositores de referência como Mussorgsky ou 
Scriabin (Pires, 2005). 
 
2.2. A obra vocal 
 
 Uma das vertentes de composição à qual o compositor mais se dedicou foi a 
música para canto e piano, na qual, paralelamente à música para coro, mais explorou o 
seu lado nacionalista. Acerca da mesma, Elvira Archer diz “Ultrapassando o meio cultural 
em que foram concebidas, estas canções adquiriram o nível de «alta linhagem» que 
assiste aos conceituados exemplares do género, reconhecidos internacionalmente” 
(1965), ideia confirmada por Vítor Macedo Pinto que afirma ser este um dos géneros que 
o compositor abordara com maior sucesso, acrescentando que, apesar de grande parte 
delas não terem sequer sido publicadas7, algumas são “verdadeiros modelos dignos de 
figurar ao lado do melhor que tem sido feito no género” (1960). Filipe Pires classifica a 
música vocal do compositor em estudo como diversificada em carácter, temas, estilos e 
técnicas de composição e inclusive aos textos e divide a música para canto e piano em 3 
ciclos: Do Meu Quadrante – Iluminuras (12 peças), Cantares (6 peças) e Velhos Cantares (8 
peças) dos quais exclui apenas 3 canções isoladas não pertencentes a nenhum deles.  
                                                        
7 Esta afirmação de Vítor Macedo Pinto é feita em 1965, numa altura em que, de facto, não existiam ainda 
edições da maioria da obra para canto e piano.  
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 São elas Epitáfio, Quatrain e Campanas de Bastabales. Atestando a importância 
deste género no conjunto da produção de Cláudio Carneyro, é importante referir que a 
obra para canto e piano foi reunida num volume que viria a ser publicado em 1983 pelo 
Instituto Português do Património Cultural. Para canto, compôs ainda uma dúzia de obras 
acompanhadas por Orquestra Sinfónica, Orquestra de Câmara ou Orquestra de Arco. 
 A obra coral de Cláudio Carneyro representa uma parte fundamental da sua 
criação, como já foi referido anteriormente. “Composto por cerca de 50 peças cuja 
duração se eleva a mais de uma hora e meia, é aquele que permanece ainda, na sua 
grande maioria, desconhecido do público. Porquê?” (Pires, 2005) O mesmo autor justifica 
esta realidade com a influência que uns intérpretes exercem sobre outros na escolha de 
novos repertórios e sugere que a opção de executar o mesmo, por parte de alguns 
agrupamentos vocais de referência, possa despertar o interesse e a curiosidade por esta 
faceta do compositor. Consideramos, porém, que pelo facto da grande maioria desta 
parte da sua criação nunca ter sido publicada, estando assim pouco acessível aos 
intérpretes e, por consequência, do público em geral, não facilitam nem estimulam a 
preparação e apresentação deste repertório. De facto, as únicas edições que existem 
dizem respeito a 3 ciclos que aparecem, em manuscrito, como “Álbum musical” no final 
de 3 livros da autoria de Fernando Castro Pires de Lima, datados da década de 40, que 
não existem em circulação e que só se conseguem encontrar em alfarrabistas ou coleções 
particulares.  
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 Para além desta inquestionável realidade, existe na Biblioteca Municipal do Porto 
um documento escrito por Katherine Carneyro, detentora dos direitos sobre as partituras 
do falecido marido, que impede qualquer tipo de edição das partituras do mesmo para 
fins comerciais e/ou de divulgação. O acesso aos manuscritos do mesmo e a sua 
reprodução deveriam ser feitos única exclusivamente para fins de execução. Desta forma, 
depreende-se que, até novas evoluções legais no que diz respeito aos direitos de autor 
sobre a sua criação, dificilmente a obra de Cláudio Carneyro, coral ou de outro género 
qualquer, venha a ser divulgada e dada a conhecer da forma que devia e merecia. 
Poderemos ter que esperar que passem 75 anos sobre a morte do mesmo para que o seu 
trabalho passe a ser considerado de domínio e interesse público, passando a sua edição e 
divulgação a ser livres, o que só acontecerá daqui a 25 anos. Esta é, portanto, uma 
barreira com que se irão deparar todos aqueles que queiram editar e dar a conhecer a 
obra deste compositor ao grande público, fazendo-a chegar aos diversos coros 
portugueses que, certamente, a iriam acolher e divulgar da forma que até hoje nunca 
aconteceu. 
 A grande maioria do repertório para coro composto por Cláudio Carneyro foi 
escrito para coro de vozes femininas. Esta realidade explica-se pelo facto de Stella da 
Cunha, sua colega no Conservatório de Música do Porto, dirigir o “Grupo Musical 
Feminino”, composto por alunas deste estabelecimento. Desta colaboração nasceria 
grande parte do repertório coral do compositor. O Conservatório estaria também ligado à 
composição de um dos ciclos corais escritos por Cláudio Carneyro, no caso Aos 
Poveirinhos do Mar, pois de acordo com informação encontrada nos próprios manuscritos 
desta obra, encontramos a seguinte inscrição: “(a servirem de provas de concurso para 
prof. de canto-coral no Conservatório do Porto, no ano de 1939)”. 
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 O nacionalismo, o gosto e interesse pelo tradicional e por tudo quanto era 
português, pelos costumes do povo e pela poesia nota-se em particular na música vocal 
do compositor. Fazendo uma observação acerca forma como Cláudio Carneyro transmitia 
essa característica pessoal na sua música, Vítor Macedo Pinto afirma: 
 
 “A maior parte das suas obras são moldadas claramente nas tonalidades tradicionais. Não 
obstante isso, a sua música acusa um processo marcadamente pessoal, nacional e moderno. 
A sua harmonia é particularmente interessante pelas engenhosas combinações que consegue, 
muitas vezes mesmo servindo-se de acordes pertencentes às categorias tradicionais. 
(…) 
Na harmonização da canção popular também se tem revelado um mestre e as suas 
realizações nesse domínio constituem verdadeiros modelos. 
O seu tratamento dos materiais populares é sempre discreto e impregnado do mais profundo 
bom gosto. Para Cláudio Carneyro, o filão da música popular não é um motivo, um pretexto, 
para a pura diversão, mas sim um manancial onde se encontram espelhadas, de maneira 
profunda, as características básicas da raça.” 
 
 De resto, Filipe Pires e Vítor Macedo Pinto são unânimes em afirmar a identidade 
nacional da obra do compositor em causa. Se o primeiro afirma que “Pelo coração, pela 
sensibilidade (…), o nosso grande compositor foi sempre genuinamente português, 
estando esta característica bem patente em toda a sua produção” (1965), o segundo 
confirma a mesma opinião dizendo que o “século XX deu, pela primeira vez, ao nosso País 
uma plêiade de compositores com características rácicas bem acentuadas que autorizam 
perfeitamente a que se fale hoje numa escola musical portuguesa. Cláudio Carneyro é 
uma das figuras mais representativas desse movimento.” (1960) Confirmando a ideia 
transmitida pelos dois autores anteriormente citados e refletindo especificamente acerca 
da presença da mesma na sua música vocal, podemos ainda referir a opinião da soprano 
Elvira Archer: “Testemunhos da sua adesão à importância da música popular para criar 
música portuguesa, são as inúmeras harmonizações de melodias folclóricas que 
abrangem tanto o sector da sua música para uma voz e piano, como o da sua obra coral.” 
(1996). 
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 Filipe Pires afirma também encontrar marcas da personalidade do compositor na 
sua obra para coro:  
 
 “A vida de Cláudio Carneyro, no seu claro-escuro emocional, transparece, assim, na sua 
obra, em nuances por vezes subtis, trabalho apaixonante para o intérprete, mas crivado de 
dificuldades que a técnica pura não pode, só por si, vencer. É o caso de tantas canções e 
peças corais em que a extrema sobriedade dos processos deixa a nu a incomparável riqueza 
anímica que as envolve e faz delas tesouros de qualquer literatura musical (…)  
Talvez com mais frequência ainda do que em qualquer outra modalidade de composição, as 
canções e as obras para coro contêm numerosos exemplos em que a dor, a angústia e a 
resignação constituem expressão dominante.” (1965) 
 
 A criação coral de Cláudio Carneyro resume-se, quase em exclusivo, a repertório a 
capella, entre duas e quatro vozes, femininas ou mistas. Encontramos diferentes 
abordagens, desde a harmonização de melodias populares até à criação de peças 
inspiradas em textos litúrgicos ou de poetas portugueses de diferentes épocas e estilos. 
Apenas em duas das suas obras, Suplica aos Penitentes (1942) e A Voz dos Heróis (1943) o 
autor opta por utilizar um coro só para vozes masculinas, sendo que a última é uma 
exceção, também pelo facto de ser a única obra coral que foi escrita para ser 
acompanhada por instrumentos.  
 Dentro do conjunto da sua obra para coro são de destacar os cinco ciclos que 
surgem como peças agrupadas e pertencentes a cinco obras distintas. Dos mesmos 
iremos falar com mais detalhe no III capítulo deste trabalho, onde nos iremos centrar 
exclusivamente no repertório a ser executado. 
 Da restante criação coral do compositor, a sua primeira obra, ainda proveniente 
de uma fase de aprendizagem, terá sido escrita em 1917 e trata-se do seu Op. 3, o Coral 
da Anunciação para coro misto a quatro vozes. Embora os 2 primeiros compassos tenham 
uma escrita polifónica, o resto da peça “decorre segundo a técnica harmónica do coral, 
em grande sintonia com o estilo de Bach.” (Pires, 2005) 
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 Passaram-se nove anos até à escrita de novo trecho coral, tendo o mesmo 
acontecido em 1926. Porém, a peça em causa, Loa e Melopeia, é uma das várias 
partituras do compositor que não chegou aos nossos dias, tendo-se perdido. Em 12 de 
Janeiro de 1932, dia de aniversário da morte da sua irmã, conforme o próprio Cláudio 
Carneyro escreve no manuscrito da mesma, o compositor termina a peça As Saudades 
para coro ou quarteto de vozes mistas, peça esta que exprime musicalmente o 
sentimento de recordação de um ente querido que já falecera. Compôs a mesma sobre 
um poema de António Correia de Oliveira.  
 A produção para coro feminino a capella iniciou-se com a composição de Canção 
do Figueiral, que foi interpretada pela classe de canto-coral do Conservatório de Música 
do Porto no Natal de 1934, tendo composto Ave-Maria e Jaculatórias no ano seguinte. 
Estas duas são “dois pequenos trechos, repassados de profundo sentimento religioso, que 
o autor fez cantar no decurso da missa de sufrágio por sua Mãe.” Musa popular, escrita 
em 1939 à volta de duas quadras populares independentes, foi composta para dois 
sopranos e dois contraltos a capella, vozes solistas ou por coro feminino. 
 Tendo entretanto composto os ciclos Aos Poveirinhos do Mar, Orações Populares e 
Males de Amor, dos quais falaremos mais pormenorizadamente no III capítulo, a sua 
produção para coro prossegue em 1942 com uma adaptação para sopranos, mezzo-
sopranos e contraltos de um excerto da obra Auto da Lusitânia de Gil Vicente. Tem como 
título Este hé Maio e Filipe Pires classifica-a como “uma pequena peça de singela beleza”. 
Este foi um ano no qual o compositor dedicou muito do seu tempo à harmonização de 
melodias do folclore português, como podemos constatar no seu catálogo. Do mesmo 
ano datam ainda Cântico de Natal, surpreendentemente harmonizado para contraltos, 
tenores, barítonos e baixos, e ainda Súplica dos Penitentes, já referido como uma exceção 
por ter sido composto apenas para coro de vozes masculinas, no caso tenores, barítonos 
e baixos. Natal de Elvas é um pequeno trecho de 12 compassos apenas, harmonizado a 
três vozes, e que data do mesmo ano. No ano seguinte, surge-nos A Voz dos Heróis, 
trecho igualmente de exceção pelos motivos já acima referidos. 
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 Num sítio ameno, A minha amada e Numa escura gruta, compostas dois anos 
depois, sobre textos de Tomás António Gonzaga e que descrevem os amores de Dirceu 
por Marília¸ Cláudio Carneyro não parece querer com as mesmas constituir um pequeno 
ciclo, não só pelo facto de não lhes ter atribuído um título genérico, como ainda por não 
ter escrito uma ordem numérica para as mesmas. A poesia do referido autor volta a servir 
de inspiração para o próximo texto que o compositor viria a musicar. Trata-se desta feita, 
de uma peça para coro misto com o título Ó Casa de Aleluia escrita em 1948. No mesmo 
ano, compõe Dizem?, inspirada num curioso texto de Fernando Pessoa, autor cujo “génio 
poético (…) incentivou Cláudio Carneyro à composição de mais algumas obras corais” 
(Pires, 2005). Após a composição do ciclo 3 Poemas de Fernando Pessoa, que iremos 
abordar também no III capítulo, o compositor escreve, no ano de 1951, o último excerto 
coral inspirado na poesia do referido autor. Falamos da peça Penilúnio, onde consta uma 
anotação “Nº IV” a lápis, mas que não surge agrupada a nenhum outro excerto. Tendo 
sido inspirada igualmente num poema de Fernando Pessoa, poder-se-ia pensar que a 
mesma estivesse associada ao ciclo anteriormente referido, sendo o último andamento. 
No entanto, consideramos como pouco provável essa hipótese, devido ao facto de todos 
os outros 3 andamentos terem sido compostos para coro misto e esta peça, isolada das 
restantes, ter sido escrita para coro feminino a quatro vozes. Esta seria uma forma pouco 
comum de terminar um ciclo, havendo o hábito do último andamento terminar em tutti. 
Se, a este fator, acrescentarmos o facto do poema de igual nome Plenilúnio, que serviu de 
base à escrita desta peça, não ser extraído da obra Mensagem, tal como os poemas do 
outros três andamentos, reforçamos a nossa ideia de que não seria um andamento final 
para o referido ciclo inspirado na poesia de Fernando Pessoa. Acerca da mesma, Filipe 
Pires diz: “Exceptuando uma breve passagem imitativa e um solo de soprano, 
«Plenilúnio» é uma peça de harmonia isorrítmica, mais apta a emparelhar com «Dizem?», 
a despeito da sua diversidade” (2005).  
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 Nos anos de 1951 e 1953 surgem duas versões diferentes do mesmo tema, 
extraído do Cancioneiro da autoria de Pedro Fernandes Tomás. A primeira, de título 
Reginaldo, foi composta para coro misto e a segunda, intitulada Gerinaldo, está escrita 
para coro feminino a três vozes. A partir de duas outras canções recolhidas por António 
Arroyo, em parceria com o autor do referido cancioneiro, Cláudio Carneyro deixou-nos 
ainda dois cânones para sopranos, tenores e baixos, ambos datados de 1952. São eles Ó 
ladrão de amor e Desgarrada. Já Canto de Natal, escrito em 1954, é um simples trecho 
com “apenas duas frases musicais com texto, escritas para piano, a três partes”, daí que 
se deduz ter sido pensada para formação coral. 
 Oh! Estrela esplendorosa é a última das obras para coro de Cláudio Carneyro. 
Escrita para coro misto, data de 1963 e foi composta em Valença do Minho, em Março do 
referido ano, apenas alguns meses antes da morte do compositor. 
 A última obra à qual o artista portuense dedicou o seu tempo terá sido, a 
propósito da morte de Pedro de Freitas Branco8, um pedido de Ofélia Diogo Costa para 
compor “algumas páginas dedicadas ao grande Maestro a fim de serem tocadas na 
Juventude Musical Portuguesa do Porto”. (1965) Terá falecido durante a composição da 
mesma, deixando a obra incompleta. Podemos ver as páginas que já tinha composto da 
referida obra num artigo da autoria daquela que, na altura, era a responsável pela 
delegação do Porto da Juventude Musical Portuguesa.  
 Apesar de ter explorado diversos géneros, a sua preferência, de acordo com o que 
nos diz Correia de Oliveira, era pela música coral a capella: “A sua predileção pelos 
tempos idos fê-lo afirmar, numa das ocasiões em que nos encontrávamos ao piano, 
analisando trabalhos de harmonia, que o género musical que preferia era o polifónico a 
cappella. Chegou mesmo a confessar que, se pudesse, não se dedicaria a nenhum outro.” 
(1965) 
  
                                                        
8 Cláudio Carneyro nutria uma grande admiração e estima por Pedro de Freitas Branco, daí que o pedido de 
Ofélia Diogo Costa lhe tenha sido endereçado. 
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 A importância da música coral na obra de Cláudio Carneyro manifesta-se, 
igualmente, naquela que, de acordo com o Padre Luís Rodrigues9, seria a última obra que 
o compositor teria em mente para escrever, uma Missa à “qual desejava devotar-se como 
se fosse a sua última composição”. (1965) O compositor afirmava já tê-la estruturada e 
organizada na sua mente, mas acabou por falecer sem escrever um simples compasso da 
mesma. A escrevê-la, viria a ser provavelmente, a par da peça A Voz dos Heróis para coro 
masculino (raridade na sua obra coral) e acompanhamento instrumental, as únicas duas 
obras corais que o mesmo iria compor sem serem totalmente a capella, ou seja, 
exclusivamente para vozes. 
  
                                                        
9 O músico e Padre Luís Rodrigues era na altura o pároco da Igreja da Lapa, no Porto. 
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CAPÍTULO 3 
3. CINCO CICLOS DE MÚSICA CORAL 
 
 Da obra coral de Cláudio Carneiro distinguem-se 5 ciclos, com vários andamentos 
agrupados em 5 obras com temáticas textuais bastante diversificadas e que contrastam 
com a restante produção para coro que, como já foi referido, é constituída por peças 
isoladas sem pertencerem a um grupo ou ordem comum.  
 
3.1. Análise e contextualização dos cinco ciclos  
 
 Neste capítulo iremos abordá-los de forma mais aprofundada, por serem o 
material a ser apresentado publicamente no recital. Irá ser feita uma análise das 
características mais marcantes de cada andamento, para que assim se possa ter um maior 
conhecimento desta parte da obra do compositor. 
 
3.1.1. Aos Poveirinhos do Mar 
 
 Este ciclo de peças corais foi composto, como referido anteriormente, para servir 
de provas para o compositor concorrer ao lugar de professor de canto-coral no 
Conservatório de Música do Porto no ano de 1939. Está escrito para duas vozes 
femininas, sopranos e contraltos e é constituído por 6 andamentos elaborados a partir de 
textos dos seguintes autores: Joaquim Freitas Gonçalves; Joaquim Costa; Martha de 
Mesquita; António Correia de Oliveira; Vergínia Victorino e Teixeira de Pascoaes. 
 A textura homorrítmica é comum a quase todo o ciclo, com exceção do 
andamento Dizes tu que ando contente, em que o compositor utiliza uma escrita imitativa 
entre as duas vozes. Talvez por terem servido de provas de concurso para uma escola, 
Filipe Pires tenha afirmado que a mesma é de “natureza pedagógica”.10  
                                                        
10 O autor refere-se a este andamento como sendo o quarto e não o quinto, onde se verificam as 
características mencionadas pelo mesmo. 
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 O mar canta litanias é um trecho musical na forma A-B-A, cujas características 
mais marcantes são a utilização de um cromatismo descendente na voz inferior, que está 
associado ao texto, em que surge a palavra “lamentos”, fazendo-nos lembrar o marcante 
trecho conhecido como “Lamendo de Dido” no final da ópera Dido e Eneias da autoria do 
compositor inglês Henry Purcell (Fig. 1): 
 
Figura 1- Cromatismo descendente na voz de contralto 
 
 No mesmo exemplo, podemos constatar uma relação direta entre a duração das 
notas e o texto que utiliza os adjectivos “longos… lentos… “. É curiosa também a 
utilização do intervalo de 5ª Perfeita entre as duas vozes no compasso 16, aquando da 
descrição do sentimento de solidão por parte dos pescadores, transmitindo deste modo a 
sensação de vazio (Fig. 2). 
 
Figura 2- Utilização do acorde vazio, sem a terceira, na palavras “sós” 
 
 De igual forma A-B-A, o segundo andamento Meu barquinho, meu cruzeiro 
termina com uma pequena coda de 2 compassos. A secção B provoca um grande 
contraste com a A pela utilização da tonalidade de Si b Maior, homónima Maior da 
tonalidade principal, Si b menor.  
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 No andamento As ondas do mar salgado, o movimento paralelo de intervalos de 
6ª alternadamente ascendente e descendente representa o movimento característico das 
ondas (Fig. 3): 
 
Figura 3- Movimento melódico paralelo e ondulante em ambas as vozes 
 
 Os dois únicos momentos em que o compositor opta por prescindir desta técnica 
são as referências a sentimentos interiores ou à morte, que coincidem com os finais de 
cada frase (Fig. 4): 
 
Figura 4- Exceções ao movimento paralelo ondulante. 
 
 No quarto andamento, Donde és tu, lobo do mar? é percetível uma forte relação 
métrica da música com o texto, soando a mesma quase de forma falada. Existe, no 
entanto, uma distinção clara entre os momentos de pergunta, caracterizados pelo 
discurso fragmentado e quebrado por constante pausas e os momentos de resposta, em 
que o discurso musical transmite um carácter mais fluído e contínuo, contribuindo para 
uma maior perceção do diálogo presente neste trecho. 
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 Tal como já referido, este andamento é o único do presente ciclo que tem uma 
escrita imitativa, contrastando com a homorritmia dos restantes cinco. Porém, esta ideia 
só se verifica nos primeiros 8 compassos. No compasso 25, aquando da referência do 
texto aos “desvios da linha do coração” o compositor destaca esta ideia não só através da 
utilização de notas marcadamente dissonantes e estranhas à tonalidade original, como 
também através do desfasamento rítmico entre as “linhas” melódicas (Fig. 5). 
 
Figura 5- Momento de utilização de dissonâncias e ritmos distintos na letra “desvios na linha do coração” 
 
 O último andamento, Canção Marinha, além de explorar conteúdos musicais que 
contrastam com o restante ciclo, tais como a utilização de movimento cromático paralelo 
em que o compositor alterna entre 3ª Maior e menor, é provavelmente aquele em que a 
música mais está ao serviço do texto. Este facto é visível ao longo de todo o andamento, 
sendo de destacar as seguintes ideias: O movimento melódico descendente nos 
compassos 2 e 3, em que o texto diz: “a luz desmaia” e, por oposição a este gesto, o 
movimento ascendente dos compassos 4 e 5 em que “o mar acorda” (Fig. 6).  
 
Figura 6- Relação entre o movimento melódico descendente e ascendente, e a letra, “desmaia” e “acorda” 
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 A utilização de 5ªs e 4ªs paralelas nos compassos 21 e 22 aquando à referência a 
“um outro mar” na letra, transportando-nos para sonoridades extra-europeias (Fig. 7).  
      
Figura 7- Utilização de intervalos de 4ª e 5ª paralelas, remetendo-nos para um ambiente sonoro “exótico” 
 
 O gesto melódico descente, “cai dos céus”, do compasso 23 para o compasso 24, 
opõe-se ao movimento ascendente dos compassos finais representando “a procura de 
Deus” (Fig. 8). 
  
 
 
 
3.1.2. Orações Populares 
 
 Neste ciclo, composto em 1940, para 2 ou 3 vozes femininas, Cláudio Carneyro ter-
se-á inspirado, de acordo com Filipe Pires, em “versos tradicionais e composto música de 
sabor popular”.  
  
Figura 8- Nova relação entre o texto “cai” e “vão em procura de Deus… “ num movimento 
correspondentemente descendente e ascendente 
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 Este é o único ciclo acerca do qual conseguimos encontrar um breve comentário 
analítico do próprio compositor, como introdução à execução pública do Álbum Musical 
da obra O Simbolismo Cristão na Cantiga Popular, da autoria de Fernando Castro Pires de 
Lima. Como tal, por ser uma exceção, iremos fundamentar-nos nas palavras do próprio 
Cláudio Carneyro. 
 Acerca do primeiro andamento, Oração à Luz, o autor afirma: 
 “pretendo sublinhar êsses vôos arrebatados, por intermédio de largos intervalos melódicos 
ascensionais, aplicados à palavra «louvado» [Fig. 8]. Uma modulação se impõe ao enunciar 
«os perigos da noite»; mas como tudo é luz nesta prece, não quis, com modular, obscurecer o 
dia. Um murmúrio de reza conclue esta imploração [Fig. 10]”. 
 
Figura 9- Utilização de um intervalo de 10ª m associado à palavra “louvado” 
 
 
Figura 10- Melodia das sopranos repete a mesma nota, transmitindo-nos a ideia de uma reza, de uma 
oração 
 
 Em relação a Senhora Sant’Ana, o compositor diz-nos: 
 “julgo haver tocado mais de perto o espírito popular. 
Tomemos o seu ritmo, ora sincopado, ora semi-cadenciado, como um baloiçar de turíbulo, ou 
como um bruxolear de círios [Fig. 11]. Quando os Anjos descem a beber da fonte, pretendo 
evocar, por meio duma série de quintas, o seu diáfono vulto [Fig. 12]. E, finalmente, a pura 
delícia dum sorvo de água, o resplandecente nimbo da Santa.”  
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 A referência aos Anjos é representada pelo movimento ascendente da melodia e a 
ideia de “delícia dum sorvo de água” referida pelo mesmo é reforçada pela nota Sol4, nas 
sopranos, que corresponde ao ponto clímax do trecho. 
 
Figura 11- Ritmo sincopado 
 
 
Figura 12- Movimento ascendente por quintas paralelas no texto “vieram os anjos” 
 
 No que ao andamento Oração a Santa Bárbara diz respeito, refere: 
 “insisto obcecadamente no rogo apavorado de afastar o Trovão [Fig. 13]. Uma modulação 
distante, ao apontarmos «lá para aquêle monte maninho», busca rasgar uma nesga no 
suspirado azul do Céu [Fig. 14]. Percorridas em contrição as contas do rosário, uma derradeira 
súplica dissipa a tempestade… [Fig. 15]“ 
 
Figura 13- Motivo insistente e repetitivo de pedido para que a trovoada e Santa Bárbara se afastem 
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Figura 14- Modulação com o intuito de transmitir a ideia de melhoria do tempo, da abertura do céu 
 
 
Figura 15- Súplica final em pianíssimo sostenuto, como súplica final, após o final da tempestade 
 
 O quarto andamento, Santo Antoninho, é o primeiro em que o compositor escreve 
para 3 vozes, embora inicie o trecho a 2 vozes. Sobre este mesmo andamento, Cláudio 
Carneyro tece este breve comentário: 
“Em Santo Antoninho, atendemos na virginal graça das môças enamoradas. Um rancho 
passa… Que o cânone final seja o elo dos corações em arrecadas e grilhões de oiro [Fig. 16]”. 
 
Figura 16- Movimento canónico “rendilhado” transmitindo a ideia dos ornamentos dourados das moças 
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 No penúltimo andamento, Senhora Santa Quitéria, o seu autor esclarece-nos: 
 “ dois brados ecoam aos céus. O mosteiro envolvo-o na auréola dum acorde sem terceira, 
mais sugestivamente gregoriano. E o perfume de cravo e rosa, êsse paira dentro da nave 
como balsâmico ex-voto… “ 
 Os dois brados referidos por Cláudio Carneyro aumentam de intensidade através 
da repetição da mesma frase transposta um tom acima (Fig. 17). A cadência sem 3ª, 
tipicamente medieval na palavra “mosteiro” do compasso 9 e referida pelo compositor, é 
prova de um arqueísmo, de resto presente em grande parte da sua obra (Fig. 18). 
 
Figura 17- Mesma frase transposta um tom acima 
 
 
Figura 18- Acorde sem a 3ª, na palavra mosteiro, remetendo-nos para um ambiente “gregoriano” 
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 O ciclo encerra com Salvé Raínha Pequenina, o autor elucida: 
 “nessa jóia peregrina, de rúbido folgor, cada vocábulo, cada espasmo, em espirais de glória. 
Repouso a «Mãe do Senhor» numa cadência suspensiva ao 3º grau, harmonia tonal 
indignamente apelidada de 2ª ordem. Preciosas relíquias «arqueológicas» de todos os 
tempos, êsses acordes «secundários» tão iniquamente enjeitados pelos nossos compositores, 
e aos quais recorro em delírio tanta vez, mormente nestas orações.” 
 Tendo este trecho como forma A-B-A’, salienta-se a utilização na secção B, a partir 
compasso 14, da divisão ternária, possível alusão à Santíssima Trindade, prosseguindo 
todas as vozes em movimento cromático ascendente, transmitindo a ideia de ascensão e 
de “luz” através da alternância entre acordes aumentados e acordes Maiores (Fig. 19). 
 
Figura 19- Sequência de acordes maiores e aumentados associados à subida “para receber o Santíssimo 
Sacramento” 
 
3.1.3 – Males de Amor 
 
 Apesar de ser o ciclo com mais andamentos, dez, de todos os que Cláudio 
Carneyro compôs, Males de Amor é curiosamente o de menor duração. Todos os trechos 
são, como lhe chama Filipe Pires, autênticas “miniaturas musicais” onde o compositor 
retrata a melancolia e o “saudosismo lamentoso”, alternado com um “lirismo singelo” 
(2005). A textura é predominantemente homorrítmica, excetuando o 5º andamento, que 
contém algumas incursões contrapontísticas. 
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 Em Por te amar deixei a Deus, estamos perante um trecho assumidamente 
diatónico com frases curtas de 2 compassos cada e cadências harmónicas aos graus mais 
usuais. 
 No segundo andamento, Lágrimas, é de destacar a utilização repetida do acorde 
de sétima diminuta aquando da referência à morte, como desejo para o fim do 
sofrimento, sendo o clímax do trecho atingido no início do compasso 6. 
A melodia de Fui à fonte dos amores, de carácter marcadamente popular é composta por 
um motivo melódico descendente com base no arpejo dos graus estruturais da 
tonalidade, V e I.  
 Hei-de te amar ‘té à morte, escrita em Dó menor, inicia-se com um acorde de 
dominante e termina num acorde de tónica com 3ª picarda. Este final sugere a crença de 
que a morte não é o fim, como o próprio texto sugere. 
 O único andamento que não é totalmente homorrítmico, Assubi ao teu Sentido, é 
também o único que contém um solo para mezzo-soprano. Trata-se de um trecho em que 
nos parece existir uma clara ligação entre o texto e a sua representação musical. Este 
aspeto está bem presente na forma como as frases “Assubi ao teu sentido” e “Descaí da 
tua graça” são musicalmente ilustradas através de melodias ascendentes e descendentes, 
respetivamente. No entanto, por momentos, Cláudio Carneyro dá a sensação de querer 
ironizar o texto ou seu sentido pois, nos compassos 9 a 12, existe um evidente o 
antagonismo entre o texto, que diz: “Nunca tão alta me vi....“ e a ideia sugerida pelo 
gesto descendente da melodia (Fig. 20). Este antagonismo acontece, eventualmente, 
outra vez nos compassos 21 e 22 em que à palavra “Descaí” corresponde um movimento 
melódico ascendente (Fig.21). O andamento termina com a ideia de que o eventual 
interesse do pretendido se terá desviado noutro sentido, compassos 25 a 33 (Fig. 22), 
“uns assobem, eu desci… ”. 
 
Figura 20- Movimento contrastante entre a ideia “alta” referida na letra e o gesto melódico descendente 
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Figura 21- Novo movimento contrastante entre o gesto melódico ascendente e a palavra “Descaí” 
 
 
Figura 22- Movimento descendente confirmando a ideia de desilusão amorosa e consequente tristeza e 
resignação 
 
 Por sua vez, o andamento Suspiros, caracteriza-se pela sua simplicidade e pelo 
sublinhar de alguns momentos expressivos do texto através da harmonia utilizada e dos 
contrastes de dinâmica, como se verifica nos primeiros dois compassos (Fig. 23) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Figura 23- Sensação de tensão/distensão na palavra “suspiros” sublinhada pela resolução do 
intervalo de 5ª diminuta para a tónica, utilização do sforzando na palavra “ais”, dando-lhe carácter 
de interjeição e a utilização do acorde de sétima menor na palavra “dores” 
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Tendo uma melodia de cariz quase infantil, o andamento Mal me queres é curioso pela 
utilização da nota Dó # (terceiro grau melódico da tonalidade de Lá maior) no final, 
aquando do surgimento das palavras “nunca tem fim”, dando uma ideia inconclusiva da 
frase. (Fig. 24) 
 
Figura 24- Utilização do terceiro grau melódico ao serviço do texto “nunca tem fim… “ 
 
 No andamento Cores, as mesmas terão servido de inspiração para a sua 
composição, nomeadamente, à referência do “branco” da açucena, pela utilização de 
registos amplos e movimentos ornamentais nas vozes inferiores e ao “rôxo” do coração, 
descrito pelo movimento descendente de todas as vozes, reforçado pela utilização do IV 
grau menor, transmitindo a ideia de sofrimento (Fig. 25 e 26).  
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Figura 25- O branco da açucena reforçado pelos registos utilizados e pelos ornamentos das vozes inferiores 
 
 
Figura 26- A utilização do movimento descendente, reforçado pela utilização do IV menor, transmitindo o 
sofrimento do coração associado à cor roxa 
 
 O simbolismo da Via Sacra está representado no movimento ascendente de todas 
as vozes do andamento Maria, nos compassos 6 e 7. Além da voz dos sopranos se 
caracterizar pelo movimento ascendente por graus conjuntos, que culmina na nota Sol, 
clímax do andamento, aquando da palavra “sacra” na letra, a voz das mezzo-sopranos, 
graficamente, pode ser vista como a representação da subida de uma escadaria (Fig. 27). 
Por fim, o andamento termina com a palavra “cruz” num registo grave, possivelmente 
transmitindo a ideia do peso da mesma (Fig. 28).  
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Figura 27- Movimento ascendente a transmitir a ideia da subida de Cristo no percurso da Via Sacra 
 
 
Figura 28- Registo grave em todas as vozes na palavra “cruz” 
 
 Este ciclo termina com A Sombra e o Mistério que, tal como a quase totalidade dos 
restantes andamentos, se caracteriza pela homorritmia e pela utilização dos acordes mais 
usuais, maiores e menores, com exceção dos últimos 2 compassos, em que Cláudio 
Carneyro dilui a harmonia tradicional através do emprego de acordes menos comuns, 
terminando com um agregado de sons. Esta ideia serve o texto envolto em “sombra” e 
“mistério” (Fig. 29). 
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Figura 29- A “sombra” e o “mistério” transmitidos pela utilização de acordes/agregados dissonantes 
 
3.1.4 – 4 Romances Populares 
 
 No ciclo 4 Romance Populares, o de maior duração na obra do compositor e ainda 
assim constituído apenas por 4 andamentos, os textos foram retirados do Romanceiro 
Minhoto, livro que contém uma recolha de melodias populares realizada por Maria 
Clementina Pires de Lima. O ciclo caracteriza-se pela utilização de solos em todos os 
andamentos, recurso raramente explorado na produção coral de Cláudio Carneyro. Está 
escrito na sua totalidade para coro feminino de 3 vozes, ou seja, sopranos, mezzo-
sopranos e contraltos e foi composto em Setembro de 1942. Curiosamente, os 
manuscritos desta obra, não estando numerados, ao contrário do que acontece em 
outros ciclos, estão arquivados pela ordem inversa daquela que Filipe Pires sugere que 
seja a correta. Supomos que a opção deste autor em agrupar os andamentos por essa 
ordem prendem-se com facto dos textos que serviram de base à escrita musical se 
encontrarem por essa sequência no Romanceiro do qual foram retirados. 
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 Silvana, a filha do Rei é um andamento cuja duração é excecional, quando 
comparado com a sua restante produção coral. O discurso musical deste andamento é 
claramente contínuo, sendo quebrado por pausas apenas nos momentos de interrogação 
do texto, tal como a textura predominantemente homorrítmica e a 3 vozes, é 
interrompida por momentos solísticos. De alguns momentos claros de relação entre texto 
e música destacamos a utilização de acordes dissonantes nos compassos 73 e 74, que 
transmitem claramente a sensação de “agonia” sentida pela personagem do Conde (Fig. 
30). 
 
Figura 30- A sensação de agonia transmitida através das dissonâncias dos acordes dos compassos 73 e 74 
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 Continuando a ideia de um tonalismo estável ao longo de todo o segundo 
andamento, O Conde da Alemanha mantém uma estrutura homorrítmica, baseando o seu 
tema inicial numa melodia de carácter marcadamente popular. Os momentos solísticos 
são utilizados, exclusivamente, para musicar os diálogos provocando, tal como no 
andamento anterior, um contraste com a restante textura do andamento, de forma a 
salientar essas mesmas falas. Algumas harmonias mais intensas, no seguimento da 
técnica de composição utilizada no primeiro andamento, retratam ansiedade e 
espectativa da chegada do pai da Infanta (Fig. 31). A indicação Giocoso, aparentemente 
de carácter irónico, nos compassos 50 a 52, é reforçada pela utilização de um breve 
contraponto (Fig. 32). 
 
Figura 31- Utilização de acordes mais intensos a quando da referência à futura chegada do Rei 
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Figura 32- Breve contraponto ao serviço do carácter irónico Giocoso indicado pelo compositor 
 
 De carácter claramente arcaico e rústico, O Canário do Rei é o andamento mais 
pequeno deste ciclo. O compositor insiste na utilização de sílabas fracas nos tempos 
fortes, levando a um desfasamento métrico característico da música de sabor popular, tal 
como utiliza, por exemplo a corruptela “entretimento”, deformação da palavra 
entretenimento, como forma de manter a forma de falar do povo. 
 Antoninho, o último andamento deste ciclo marcado pela tragédia e pela morte, 
destaca-se pelo seu ritmo bastante marcado num tema que se repete ao longo de todo o 
trecho. Existem, no entanto, momentos contrastantes que nos fazem aperceber das 
alterações no estado de espírito das personagens envolvidas nesse momento da história, 
tais como os compassos 13 a 20, em que o pai procura tranquilizar o Antoninho (Fig. 33) e 
nos compassos 34 a 40, em que a mesma personagem se horroriza e enfurece com a 
morte do filho (Fig. 34). 
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Figura 33- Sensação de tranquilidade transmitida pelas dinâmicas e pelo discurso musical contínuo 
 
 
Figura 34- Sensação de horror e fúria transmitida através da utilização de acordes que criam uma maior 
tensão 
 
3.1.5 – 3 Poemas de Fernando Pessoa 
 
 Em Agosto de 1948 Cláudio Carneyro compõe o último ciclo de música coral, numa 
linguagem marcadamente distinta de todos os outros que escreveu anteriormente, 
fazendo uma incursão pelo atonalismo, sendo também o único que cria para coro de 
vozes mistas. À escrita tradicional para sopranos, contraltos, tenores e baixos, opõe-se o 
terceiro andamento em estilo policoral, a seis vozes, estando o coro feminino, sopranos, 
mezzo-sopranos e contraltos, separado, em textura, do coro masculino constituído por 
tenores, barítonos e baixos. As 6 vozes encontram-se apenas em dois momentos, sendo 
um deles o final. 
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 No primeiro andamento, Mar Português, sopranos e contraltos movimentam-se 
paralelamente à distância de 4ª perfeita, tal como acontece com as vozes masculinas, 
entre tenores e baixos. A partir do compasso 15 este intervalo é substituído por uma 
relação de 5ª perfeita entre as referidas vozes. Destacam-se alguns momentos 
contrapontísticos que alternam com passagens homorrítmicas e a utilização de um 
acorde com todas as vozes num registo agudo, aquando da palavra “Deus” na letra. A 
relação da música com o texto verifica-se, também, através do movimento descendente 
de todas as vozes entre os compassos 45 e 49, retratando o “abismo”, que contrasta com 
o movimento ascendente dos compassos 50 a 55, ao longo da preparação para a chegada 
à palavra “céu” (Fig. 35). 
 
 
Figura 35- Movimento descente na referência ao “abismo” e ascendente na preparação para a chegar ao 
“céu” 
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 Em Ulisses, Cláudio Carneyro mantém o mesmo princípio de escrita desenvolvido 
no andamento anterior utilizando, desta feita, o intervalo de 3ª maior. No entanto, ao 
contrário do que sucede no primeiro andamento, os naipes não estão sempre agrupados 
da mesma forma, existindo, por exemplo, entre o compasso 26 e 29 um movimento 
paralelo entre sopranos e tenores, por oposição ao movimento paralelo entre contraltos 
e baixos. Distinguem-se momentos de chegada harmónica a acordes marcadamente 
tonais, tal como acontece nos compassos 22 e 31 (Fig. 36 e 37) em contraste com a 
restante peça que se caracteriza por uma dispersão tonal. 
 
 
Figura 36- Chegada harmónica a um momento tonal (Ré # maior) 
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Figura 37- Cadência suspensiva à tonalidade de Mi menor 
 
 O último andamento deste ciclo, Tormenta, utiliza recursos corais pouco comuns 
na produção do compositor. Trata-se de um andamento composto para 6 vozes mistas 
onde a utilização constante de acordes aumentados ajuda a transmitir a sensação de 
inquietação presente na ideia poética de Fernando Pessoa. Mantendo a linguagem 
claramente atonal do segundo andamento, existem igualmente alguns momentos de 
clareza tonal, destacando-se a cadência perfeita a Fá menor nos compassos 20 e 21 e a 
cadência final plagal à tonalidade de Mi b maior. 
 
3.2 – Questões de edição e opções de execução 
 
 Nesta secção iremos esclarecer questões que foram levantadas na fase da edição 
das partituras, obrigando à tomada de decisões a este respeito e ainda na respetiva 
montagem e preparação das obras com o coro, com as opções de execução que durante 
esse processo foram tomadas. 
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 No andamento O Mar canta litanias, do ciclo Aos Poveirinhos do mar, o 
compositor escreve no compasso 11 as sílabas “do-res” da palavra “pescadores” numa só 
mínima (Fig. 38). Ponderando a hipótese de dividir a duração dessa nota por duas 
semínimas, atribuindo uma sílaba a cada, manteve-se a opção de obedecer à escrita 
original, para que não se alterasse o fraseado musical, optando-se assim por dizer a 
última sílaba da palavra pescadores (res), pronunciado como “rs” em conjunto com a 
palavra seguinte, “também”. 
 
Figura 38- As sílabas “do-res” da palavra pescadores, ambas associadas a uma mínima, sem articulação 
  
 Junto com os manuscritos do terceiro ciclo, As ondas do mar salgado, deparamo-
nos, no verso de uma página que é assumidamente a 2ª estrofe deste mesmo 
andamento, com duas quadras cuja métrica não condiz de forma tão óbvia com a parte 
musical deste andamento. As mesmas têm como título dois pontos de interrogação. 
Tendo ponderado a hipótese de se tratar de uma terceira e quarta estrofe para o mesmo 
texto musical, foi tomada a decisão de editar e interpretar apenas as primeiras duas. 
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 Nos manuscritos do segundo ciclo, Orações Populares, encontramos uma versão 
para 4 vozes mistas do andamento Oração a Santa Bárbara, no qual constam as seguintes 
palavras, escritas pela mão do próprio compositor: “As partes designadas por este sinal 
[um asterisco], foram escritas por Francine Benoit, que as acrescentou ao original a 2 
vozes, juntando-lhe eu uma 4ª parte”. Optou-se, no entanto, por não proceder à edição 
nem apresentação pública desta versão, pelo facto de não ser esta a ideia original do 
compositor. De referir ainda que se optou por manter todas as chamadas “alterações de 
precaução” escritas nos manuscritos pelo compositor. Em alguns andamentos, tais como 
Ulisses, o mesmo opta, excecionalmente, por colocar as alterações de precaução por cima 
da nota (Fig. 39), mas nestes casos, optou-se por editar, utilizando a escrita mais 
convencional, colocando-as antes da respetiva nota. 
 
 
 
  
  
 
 
 
 
 
 No que à letra diz respeito, sempre que consideramos que a mesma se encontra 
ao serviço da pronúncia do texto na forma como o povo falava, característica que Cláudio 
Carneyro assumidamente adota na sua composição coral, optamos por mantê-la e 
pronunciá-la tal como o compositor escreve. No entanto, nos momentos em que a escrita 
é feita de forma arcaica, tais como, por exemplo a escrita das palavras “mytho” ou 
“abysmo” (Figuras 40 e 41), optou-se por escrever sempre no português atual, ou seja, 
respetivamente “mito” e “abismo”. 
Figura 39- Exemplo de uma alteração de precaução escrita por cima da nota, na voz superior 
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Figura 40- Utilização da forma de escrever arcaica na palavra “mytho” 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
Figura 41- Outro exemplo de escrita arcaica na palavra “abysmo” 
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CONCLUSÃO 
 
 A investigação realizada sobre o compositor ajudou a um maior conhecimento da 
sua vida e obra e ainda acerca da sua personalidade. Os relatos acerca da sua humildade 
e o reconhecimento do mesmo acerca do seu retraimento parecem indicar que teria um 
grande talento como compositor e que poderia ter tido outra visibilidade caso se tivesse 
dedicado mais cedo à composição e, especialmente, se tivesse aproveitado algumas das 
oportunidades que recusou. Apesar de as suas obras para coro não serem muito 
conhecidas na atualidade, parecem-nos ser de inegável valor musical e representam, 
certamente, uma parte da história da música portuguesa que não deve ser negligenciada. 
 Como pudemos observar, as opiniões sobre as suas qualidades como compositor e 
os géneros que melhor terá desenvolvido, são várias e, por vezes, bastante díspares. Não 
tendo sido o objetivo deste trabalho aprofundar o conhecimento sobre a vida deste 
compositor ou dos géneros em que mais de distinguiu, foi possível perceber que Cláudio 
Carneiro foi um músico e compositor suficientemente respeitado no seu tempo e que 
conseguiu adquirir ao longo da sua vida um importante reconhecimento nacional e 
internacional, nomeadamente em França e nos Estados Unidos, países por onde passou e 
conviveu com várias personagens do meio musical da época.  
 O trabalho realizado em torno dos cinco ciclos escolhidos para performance teve 
em vista a análise, transcrição crítica, e preparação das mesmas para a sua apresentação 
pública. A análise feita aos mesmos teve como objetivo um conhecimento mais 
aprofundado do repertório coral de Cláudio Carneyro e ainda servir e melhorar a 
execução e interpretação da mesma. 
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 Cláudio Carneyro, tal como uma parte considerável dos compositores portugueses 
já desaparecidos, está pouco estudado e pouco divulgado, correndo o risco de cair no 
esquecimento. Uma parte significativa da música de Cláudio Carneyro perdeu-se e não 
chegou até à Biblioteca Municipal do Porto, onde se encontra o seu Espólio Musical. 
Algumas foram rasgadas pelo próprio, outras foram emprestadas e nunca chegaram a ser 
devolvidas, mas podemos afirmar que existe a possibilidade de algumas delas se 
encontrarem em França ou nos Estados Unidos da América, países por onde o compositor 
passou variadas vezes. 
 Com a edição e execução destes cinco ciclos, pretende-se cultivar o interesse 
sobre este músico ainda bastante desconhecido e, a nosso ver, injustamente pouco 
reconhecido, na atualidade. Embora nos cinco ciclos exista material musical com graus de 
dificuldade muito distintos, os mesmos poderiam e deveriam fazer parte do repertório a 
ser interpretado pelos coros portugueses, divulgando-se, desta forma, música coral 
portuguesa da maior riqueza, na qual são retratados costumes e tradições religiosas e 
profanas do nosso país, assim como contos populares e os grandes feitos históricos da 
nossa nação. 
 Espera-se assim que este trabalho possa servir de contributo para futuros estudos 
acerca da obra coral de Cláudio Carneyro e da música coral portuguesa em geral, 
contribuindo para um maior conhecimento e valorização da mesma. 
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 MANUSCRITOS DAS OBRAS A SER ANALISADAS E INTERPRETADAS 
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
 
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
   
